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Polyphonie im Dokumc;ntarfilm? 
. Bachtins Polyphoniekonzept und der .Interpretationsstreit lun 
Winfried' Bonengels ßentJ  Neonazi 
von 
Matias Martinez (München) 
"Haben Kunstwerke Bedeutung? Gewiß haben sie in der R~el Inhalte -
im Fall von narrativen Texten und Filmen stellen sie  Handlungen dar, 
zeigen  Protagonisten, beschreiben Milieus. Aber teilen sie über die Dar-
stellung individueller Sadlverhalte hinaus audl eine allgemeinere Bedeu-
tung mit?  Behaupten sie  ~icht nur etwas über die dargestellte,  sondern 
auch über uns~r~ Wirklidlkeit? Drücken sie eine bestimmte intellektuelle 
Meinung, eine moralisdle Haltung, eine Welta~schauung  aus? In der ge-" 
genwärtigen Literatur- und Filmtheorie findet man wenig Übereinstim-
mung darüber, wie soldie ideologischen Bedeutungen von Kunstwerken 
zu  bestimmen wären.  Im Gegenteil,  bereits die Annahme, Kunstwerke 
träfen bestimmte, fixierbare Aussagen, wird vielerorts grundsätzlich ahge-
.  stritten.  Statt dessen  podlt man geradezu  medlanisdl auf die  Unaus-
schäpfbarkeit des  Sinns oder die  unaufhebbare  Polyvalenz  ästhetisdler 
Werke." Im werde diese Ansicht hier nimt diskutieren, sondern schlicht 
voraussetzen, daß zumindest einige Kunstwerke tatsädllich einen ideolo-
gischen Gelwngsanspruch erheben. Das en~pricht i~merhin aum dem 
Selbstverständnis vieler Künstler, die in ihren Werken erklärtermaßen ei-
ne  best~mmte intellektuelle  ode~ moralische Position auszudrücken mei-
"nen und "uns ansinnen, uns mit dieser Position zu identifizieren oder zu-
mindest"Verständnis fiir sie aufzubringen. Und als Leser oder Zuschauer 
reagieren wir ja auCh  häufig auf solche Geltungsansprüche - sei  es  zu-
stimmend oder ablehnend. Anstatt solche Ansprüdle und Rezeptionen zu 
igno~ieren oder als eine ästhetischen We"rken  gegenüber unangemessene 
Haltling abzutun, sollten wir die damit berührte pragmatisdl-rhetorisdle 
Bedeutungsdimensioll von Kunstwerken zu erfassen versuchen, ohne in-
dessen die spezifisch ästhetische Weise zu vernachlässigen, in der sie sich 
mitteilt. Für" diese doppelte Aufgabe bietet Midlail M. Badnins Theorie 
der Dialogizität mit ihrem Leitbegriff der Polyphonie einen Ansatz, der 
im Laufe der letzten dreißig Jahre zwar ausgesprochen populär geworden ist,  aher auch  häufig  mißverstanden  wird.  Ich' möchte einige wichtige 
Aspekte des Polyphoniebegriffs rekonstruieren und seine Erklärungskraft 
an einem Fallbeispiel iiberpriifen. Es geht mir dabei nicht um die Frage, 
ob - wie  Bachtin annimmt - tatsächlich jedes Kunstwerk' eine identifi-
zierhare weltanschauliche  ~osition einnimmt.  Für das  Folgende genügt , 
die Voraussetzung, daßzumind.est.manche Werke bestimmte, ihren kon-
kr~ten Inhalt  übersteigende  id~ologische Bedeutungen  und rhetorische 
Wirkungsabsichten besitzen. 
Der Interpretationsstreit um Beruf Neonazi 
Um ein solches Werk handelt es sich zweifellos bei Winfried Bonengels 
Dokumentarfilm  Beruf Neonazi.  Der wohl  meistdiskutierte  de~tsche 
Film des Jahres 1993 zeichnet in 83 Minuten ein Portrait.des Münch-
ner Neonazis Ewald Bela Althans.'Neben Althans kommen auch der 
Deutschkanadier Ernst Ziindel  lind andere Gesinnungsgenossen 'aus-
führlich zu Wort. HitlergrUße werden gewechselt, nationalsozialistische 
Embleme vorgezeigt, es fallen Sätze' wie "Der Hitler [  ...  ], was er sagte, 
ist auch heute noch giiltig"  (30'),  "Der beste  Pole ist der tote Pole" 
(51 ') oeler "HitIer wollte nicht den Krieg haben  [~ .. ], er ist ihm aufge-
zwungen  worden"  (1.07')'"  Auf dem  Boden  der  Gedenkstätte  von 
Auschwitz-Birkenau ~eugnet Althans gegeniiber anderen Be~uchern die 
Existenz delitscher Vern'ichtungslager und 'den Völkermord an den Ju-
den.  An  anderer Stelle  erkl~rt Althans,  er  strebe  einen  "orthodoxen 
Nationalsozialismus - so radikal wie niöglich" an und nennt als strate-
gisches Ziel  s~iner Agitation die  "gei~tige Gleichs~haltung" des Publi-
k~ms im Sinne von A~olf  Hitlers Mein Kampf  und Alfred Rosenbergs 
Der Mythus des 20. Jahrhunderts (35'). Die Behauptungen von Althans 
lind seinen  Gesinnungsgenossen werden  im  Film zwar mit  Stel~ung­
nahmen anderer Personen konfrontiert, die auf der Existenz der Ver-
nichtungslager usw. beharren. Diese Gegenpositionen kommen jedoch 
weitaus seltener und kUrzer zu Wort.  . 
Als Beruf  Neonazi im Sommer 1993; wenige Monate nach «:len Ver-
brechen  gegen  Ausländer  von  Hoyerswerda,  Rostock;Lichtenhagen, 
Mölln und Solingen, auf Filmfestivals  und in Programmkinos anlief, 
wurde er sehr kontrovers aufgenommen. Der Zentralrat der Juden in 
Deutschland  und  die  Staatsanwaltschaften  in  Frankfurt  am  Main, 
I  Grundlage  meiner  Analyse  ist  eine  Videoaufteichnung  der  ersten  ungekilrzten 
Fernsehalisstrahlling im Sender Vax' am 10. 9. 1994. Die Urauffühmng des Films fand 
am  ~  7.  6.  19?3 statt, der Kinostan am 18.  11.  1993i ein  30minUtiger Zusammen-
sdulltt ,Ies  Films  wurde  am  19.  2.  1994  in  Spi~el IV (Vax)  gezeigt.  Ich  danke 
An(lreas Hemanl flir die:: Verminlung von Presse- lind Ardlivmaterial.  . 
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Dresden  und Berlin stellten Strafanträge gegen  den  Film  unter dem 
Vorwurf der volksverhetzenden Äußerung, der Beleidigung,  der Ver-
unglimpfur:tg  des  An.denke~s  Verstorbener,  der  Verwendung  von 
~nnzeichen einer  verfassungswidrigen  Organisation  und  der  Ver-
breitung der Auschwitz-Lüge.  In mehreren Städten wurde Beruf  Neo-
nazi beschlagnahmt oder durfte nur unter Auflagen  gezeigt  werden. 
Die D~utsche  Bund~sbahn untersagte eine AufRihrung im Frankfurter 
Bahnhofskino. In München wurde die Vorauffiihrung im Städtischen 
Filmmuseum durch eine Weisung des Oberbürgermeisters unterbun-
den. Zwei andere Münchner Kinos erhielten Drohbriefe eines Revolu-
tionären  Kommandos Fi/mriß,  woraufhin Bewegungsmelder installiert, 
Leibesvisitationen  der  Zuschauer  durchgeführt  und  die  Kinoräume 
Tag und Nacht bewacht  wurden.  Wegen  der  öffentlichen  Proteste 
nahm  "er Verleih  UNIDOC  den  Film  zeitweilig  aus  seinem  Pro-
gramm. Später lief er in den Kinos mit einem nachträglich hinzuge-
fügten,  distanzierenden Vorspann.  Die geplante  Fernseherstausstrah-
lung am 17. Februar 1994 scheiterte an einer Protestaktion von  130 
Prominenten; das Magazin Spiegel TV sendete statt dessen  nur einen 
halbstündigen  Zusammenschnitt.  Die  vollständige  Ausstrahlung  er-
folgte ein halbes Jahr später. 
Die Befürworter von Bonengels Dokumentarfilm sahen in ihm eine 
kritische  Darstellung  neonazistischer Aktivitäten.  Die Vorwürfe  der 
Gegenseite  lassen  sich in  drei Argumente zusammenfassen,  die  über 
diesen Einzelfall hinaus rür Diskussionen um politisch brisante Kunst-
werke typisch sein dürften. Einige Kritiker setzten die neonazistischen 
Behauptungen, die· von  Protagonisten innerhalb  des  Films aufgestellt 
werden,  schlichtweg mit der Position  gleich,  die der Film  insgesamt 
einnimmt. So wurde Beruf  Neonazi in jenem Spiegel-Artikel,  der den 
Film in die  öffendich~ Diskussion katapultierte, als  "brauner Werbe-
spot" bezeichnet.
2 Andere Kritiker räumten zwar ein, die "gutgemeinte 
Intention des Film.emachers" falle vermutlich nicht mit derjenigen sei-
, nes  neofaschistischen  Protagonisten  zusammen;  doch werde  im  ,~di­
stanzlosen  Umga~g  des Regisseurs mit seinem Hauptdarsteller" keine 
Gegenposition formuliert und der Film so gegen den Willen des Regis-
seurs zur Plattform  .. neonazistischer Propaganda.
3  Eine dritte Gruppe 
stimmte den .v  eneidigern des Films in der Auffassung zu,  Beruf  Neo-
nazi  sei  "keineswegs  als  ein  unkritisches,  neonazistische  Tendenzen 
2  a~ens  Höges,  Riesiges  Gdächter.  Ein  neuer Kinofdm madu Propagamla  Hir 
NeonazIS.  Vier Bundesländer haben ihn flnanzien,  in:  Der Spiegel  (15.  1  1.  1993), 
S. 108f., hier S. 109.  .' 
5  ßeide  Zitate  aus  Antje  Schuhmann  und  Florian  Schneider,  Der  Regisseur  als 
Chauffeur. ,BerufNeonazj', in: Die Beute. Politik und Verbrechen 1 (I 994), S. 8-15, 
hier S. 12 u. 11. unterstützendes  Propagandawerk anzusehen",  sondern stelle  im  Ge-
genteil  neonazistische  Bestrebungen  "mit filmischen  Mitteln  bloß"4; 
dennoch solle man die Auffiihrurig des Films verbieten oder zumindest 
einschränken  wegen  der Gefahr,  "daß  durch  die  Vorführung dieses 
Films isoliert betrachtet die Gefahr der Weiterverbreitung des national-
sozialistischen Gedankengutes gegeben sein könnte".5 
Benif  Neonazi wurden also  nicht nur verschiedene, sondern mitein-
ander unvereinbare Bedeutungen zugewiesen: Dem Film wurde (a)  ei-
ne beabsichtigte faschistische Tendenz, (b) eine unbeabsichtigte faschi-
stische  Tendenz  und  (c)  eine ·antifaschistisdle  Tendenz  unterstellt. 
Können wir zur Lösung dieses  Interpretationsstreits die Intention des 
Autors/Regisseurs  als  Entscheidungskriteri~m für die  ,richtige'  Inter-
pretation velWenden? Unser Beispiel böte dafür jedenfalls gute Voraus- . 
setzungen, weil  die Autorintention hier mit ho  her Wahrsdleinlichkeit 
festgestellt  werd~n kann. Bonengel erklärte stets ausdrücklich, er habe 
mit seinem Film die Zusmauer zu einer kritischen Auseinandersetzung 
mit dem  Neonazismus bewegen wollen. "Dieser Film  ist alles  andere 
als  ein  Propagandafilm".6  Diese  Auffassung  wird  sogar  von Althans 
geteilt - w~nngleich mit negativer Bewertung: 
Ich bin mi~  dem Film im Prinzip nicht zufrieden. weil alles. was·ich an wich-
tigen Aussagen mit Bonengel.erarbeitet habe [  ...  ]. all diese wirklich wichtigen 
Kernaussagen. um die es mir ging. die ich gern in diesen Film gepackt häue. 
sind ja gar nicht drin. Sondern der Film ist im Prinzip der Versuch. mit den 
schlechtesten Szenen mich zu zerreissen - und selbst das klappt nicht.
7 
. Auch andere Aktivitäten Bonengels belegen seine ablehnende Haltung 
gegenüber neonazistischen Ansichten und Zielen.  K~rze Zeit vor Beruf 
Neonazi drehte er im selben politischen Milieu den Dokumentarfilm 
Wir sind wieder da (1992), der von der Filmkritik einhellig·als kritische 
Darstellung verstanden  wurde.  Außerdem  ist  Bonengel  Mitverfasser 
des im selben Jahr wie Benif  Neonazi publizierten Bumes Die Abrech-
mmg.  Ein Neonazi steigt aus,  in dem der ehemalige Neonazi Ingo Has-
sei bach seine Lösung aus dem Milieu beschreibt und seine ehemaligen 
Gesinnungsgenossen scharf verurteilt. Wie aus dem Buch hervorgeht, 
hatte Bonengel großen Anteil an ·Hasselbachs Entschluß, sich von den 
4  Aus der Urteilsbegrilndung des  Berliner Landgerichtes vom 23.  17.  1993. Zitiert 
nach Anita Wasser und Silvia Weber.  Deutsche Sdlwierigkeiten.  in:  Neue Zürcher 
Zeitung (23. 1. 1995). S. 22. 
,  Aus der Urteilsbegrilndung des Dresdner Landgeridues. Zitiert nach N.N  .• Dresd-
ner Landgericht gibt .BenafNeonazi' frei. in: SUddeursche Zeirung (15. 1. 1994). S. 5. 
6  Jlernsehinterview im Spiegel7V  Magazin (Vox). 19. 2. 1994. 
1  Fcrnsehinrerview im Spiegel1V  Magazin· (Vox).  19.2. 1994. 
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Neonazis  abzuwenden.'  Die  ablehnende  Haltung  des  Regisseurs 
Bonengel gegenüber den Ansichten seiner neonazistischen  Protagoni-
sten kann angesichts solcher Fakten nicht ernsthaft  b~stritten werden. 
Wollte man sie als  Kriterium für die ,richtige'  Bedeutung des  Films 
gelten lassen, müßte man Beruf  Neonazi ohne Zweifel als einen antifa-
schistischen Film einstufen. 
Aber es wäre natürlich unzulässig, den Interpretationsstreit um die 
richtige Bedeutung von Beruf Ntonazi durch den schlichten VelWeis 
auf die  Intention des  Regisseurs  zu  lösen.  Die Vorwürfe werden  ja 
durch Bonengels kritische Wirkungsabsicht keineswegs außer Kraft ge-· 
setzt  - das  neonazistische  Gedankengut  könnte  durchaus  gegen 
Bone~gels Selbstverständnis die tatsächliche Aussage des  Films durch-
drungen haben. Eben diese Auffassung bewog das Berliner Landgericht 
dazu, den Film zu beschlagnahmen: Beruf  Neonazi sei  "zu einem Pro-
pagandamittel geraten, .[ ...  ] ohne daß der Regisseur,  die  Produzentin 
oder der Verleih dies gewollt haben".!! 
Der Interpretationsstreit um B~ruf  Neonazi kann nicht durch Beru-
fung auf die Autorintention, sondern nur mit Hilfe einer Analyse des 
Films aufgelöst werden. Dafür möchte ich nun die Dialogizitätstheorie 
Michail Bachtins heranziehen und der Frage nachgehen, ob Benif  Neo-
nazi ein ,pQlyphones' Werk ist. VOlWcg sind zwei mögliche allgemeine 
Einwände  gegen  die  Anwendung  der  Bamtinschen  Theorie  auf 
Bonehgels Film abzuweisen.  Der erste Einwand betrifft die Anwend-
barkeit der Dialogizitätstheorie auf Filme.  Bachtin entwickelte ja seine 
Konzepte der  Dialogizität und der  Polyphonie  im  Hinblick auf die 
Gattungsgeschichte des Romans. Beide Konzepte sind aber grundsätz-
lich auf  das filmische Medium übertragbar, weil sie allgemeine Aspekte 
ästhetischer Sinnbildung bezeichnen. Das ·polyphone Denken ist nicht 
auf die  Romanku~st allein besmränkt, sondern betrifft einige grund-
sätzliche Prinzipien der europäischen Ästhetik.
lo  Der zweite Einwand 
betrifft  die. Eignung  des  Polyphoniebegriffs  für  die  Analyse. eines. 
(nichtfiktionalen) Dokumentarfilms.  Wir werden weiter unten sehen, 
daß Bachtins Konzeptionen des Autors  und des  Erzählers - zentrale 
Begriffe rür die Erklärung der polyphonen Werkstruktur - nicht spezi-
fisch fiktionalitätstheoretisch gefaßt sind, sondern im Zusammenhang 
einer  allgemeinen  Konzeption  sprachlicher  Kommunikation  stehen. 
•  V  gI.  Ingo  Hasselbadt  und Winfried  Bonengel,  Die Abrechnung.  Berlin  1993. 
S. 140-145, sowie Ingo Hasselbach. Die Bedrohung. Mein Leben· nach dem Ausstieg 
aus der rechten Terrorszene. Berlin 1996. S. 55-57. 
,  Zitien  nadt  Helmut Schmitz,  Beruf:  Neonazi.  Wiedervorlage.  in:  Frankfilrter 
Rundschau (21. 10. 1994). S. 8. 
10  Michail M. B~rin.  Probleme der Poetik Dostoevskijs. FrankfiutlM. 1985. S. 7. 
2~1 Deshalb  könne~ wir den Polyphoniebegriff gleichermaßen auf (fiktio-
nale) Spielfilme wie auf (nichtfiktionale) Dokumentarfilme anwenden. 
Polyphollie, Autorilltention und lVerkbedeuttmg bei Bac!Jtin 
ßachtin unterscheidet zwischen monologischen und polyphonen Wer-
ken.  Diese  Unterscheidung  ist  ahgeleitet  aus  dem  grundlegenderen 
Gegensatz zwischen der .monologischen' Rede mit ihrer "einheitlichen 
und einzigen.  ~bgeschlossenen. ptolemäisc~en sprachlichen Welt" Ulid 
der .dialogischen' Rede mit ihrer "o'fTenen" galileischen Welt der vielen, 
sich  gegenseitig  heleuchtenden  Sprachen".11  Jede  sprachliche  Äuße-
'rung, so  ßachtin, erfolgt ,im  Rahmen  einer' soziokulturell  geprägten 
,Spra~he' uml' drUckt unweigerlich den mit dieser Spra~he verkniip'fien 
,verhal-ideologischen' Standpunkt aus. ,Ein  monologisches ,Werk kann 
zwar durchaus dialogisch angelc:gt  sein,  indem es  verschiedene  ,Spra-
ehen' mit ihren  unterschiedlicher)', verbal-ideologischen Standpunkten 
'zu  Wort kommen läßt. Doch .,die Auffassungen  und Urteile, des Au-
tors  miissen  liber, alle  iibrigen dominieren  und ei~ kompaktes,  nicht 
zweideutiges Ganzes ergeben".12  Hingegen 'repräsentier~n die Protago-
nisten des polyphonen Romans (der Bachtin zufolge in radikaler Kon-
sequenz  zuerst  in  den  ,karnevalesken'  Ro~anen  Fjodor  'M  .. 
. Dosroevskijs  ve~irldicht wurde)  gegensätzliche  Standpunkte;  de~en 
K(ml~lIrrenz nicht durch eine iibergeordnete Sp'recherinstanz geordnet 
wird. Im konfrontativen Bezug verschiedener Weltsichten aufeinander 
(nicht schon  in  derem  bloßen  Nebeneinander)  entsteht Dialogizität; 
Polyphonie ist aber erst dann gegeben, wenn nicht nur ,die Positionen 
der Figuren, sondern auch diejenige des Autors  in  die wechselseitige 
dialogische Relativierung einbezogen sind.  '  ,  ' 
Bachtins Verwendung des  Begriffs  ,Au,tor'  ist allerdings zweideutig 
und hedarf der J:!rläuterung. In de~ Regel  reserviert et den  B~griff  ,Er-
z:ihler'  (,rasskazcik')  fur den Spezialfall des persönlich hervortretenden 
En.ählers.  Diese  enge  Bestimmung  des  Erzählerbegriffs  iibernimmt 
ßachrin aus der iussisdlen skaz-Poetik, die er a~s "Stilisierung verschie-
dener Formen des miindlichen, alltäglichen Erzählens" bestimmt.
13  Ei-
nen ,Erzähler' versteht ßachtin nach dem  Modell eines  (miindlichen) . 
11  Midlail M. ßachrin. Aus (Ier Vorgeschächre des  Romanwones. in:ders  .•  Die Äs-
II~eti~.(fes ~(~~res. Fr~nk~an/M  .. 1979. S. 301-337. hier S.322. Eine Einfllhrung i'n 
die  Dlaloglzaratstheone gibt mem Aufsarl:  Dialogizität.  InrenexhlaJirät.  Gedächtnis. 
in: Hdnz l.udwig AmoM lind Heinrich Derering (Hgg.). GnmdzUge der literaturwis-
senschaft. Milnchen 1996, S. 430-445.-
u  I\acluin (wie Anm. 10). S. 227. 
\)  .  ßadlrin. Das Worr im Roman. in:' Ders  .•  Die ÄSlherik des Wones. Franldlln/M. 
1979, S.  154-300, hier S. 156.'  . 
~prechers nicht-literarischer Rede. Hingegen nennt er einen unpersön-
hchen Erzähler inschriftlichen Texten in der Regel  ,Autor'  (.avtor'): 
Daneben hijlt  Bachtin  aber  auch an der normalen  Verwendung des 
Wortes ,Autor' im Sinne des Textproduzenten fest.  ,Autor' bezeichnet 
hier also  teils den realen  Urheber eines Textes, teils eine Instanz, die 
wir heute als  den (unpersönlichen) ,Erzähler' eines Textes bezeichnen 
würden. Bachtin unterscheidet Erzähler und Autor nicht - wie es uns 
heute geläufig ist - fiktionalitatstheoretisch durch den Gegensatz zwi-
sch~n dem  (realen)  Urheber (=  Autor)  und dem  (fiktiven)  Sprecher 
(= Erzähler) eines fiktionalen Textes, sondern mit ,Hilfe eines anderen, 
letztlich stilistischen Abgrenzungskriteriums. Ob ein Text fiktional  ist 
oder nicht, ist rur die Dialogizitätstheorie irrelevant. (Deshalh können 
wir Bachtins Theorie audl auf einen nichtfiktionalen Dokum~ntarfilm 
wie Beruf  Neonazi anwenden.)  Entscheidend ist vielmehr, ob der Er-
zähler im Text als ein persönlicher.Erzähler (Bachtin: ,Erzähler') oder 
aber als ein unpersönlicher Erzähler (Bachtin: .Autor') inszeniert ist. 
Auf der Basis  dieser  Überlegungen läßt sich' Bachtins Autorbegriff 
vorläufig so präzisieren: In monologischen Werken artikuliert der Au-
tor  in  der  Erzählerrede  explizit  einen  eigenen  verbal-ideologisch~n 
Standpunkt.  Autor- und  Erzählerstandpunkt  fallen  hier  zusammen. 
Dagegen fungiert der Autor im polyphonen Roman nurmehr als kom-
positorische Intelligenz. ohne eigene Stimme  . 
Intertextualitätstheoretiker, die in der Nachfolge von Julia Kristeva 
und Rolahd Barthes den Tod des Autors proklamieren und sich dabei 
auf Bachtin berufen,  ig~orieren in der Regel,  daß der Begriinder der 
Dialogizität~theorie aber auch im Fall der Polyphonie sehr wohl an der 
Existenz  einer  "letzten  Bedeutungsinstanz"  festhält,  nämlich  an  der 
,.Intention des Autors".14 Wie ist diese Aussage Bachtins jedoch zu ver-
stehen? Der polyphone Roman bezieht doch, wie wir gesehen haben, 
nicht nur die verbal-ideologischen Standpunkte der Figuren, sondern 
~uch  ~enjenigen des Autors in die wechs~lseitige dialogische Relativie-
rung em. In monologischen Werken teilt der Autor seinen verbal-ideo-
logischen Standpunlct direkt mit. Aber auch im Fall der .. echten Poly-
phonie" ist der Roman für Bachtin mehr als ein neutrales Konglomerat 
widerstreitender  Stimmen.  Wenngleich  sidl  der  polyphone  Autor 
nidtt direkt ausspricht,' drückt er, seine  Intention doch  indirekt aus 
"mit Hilfe fremder Worte, die auf bestimmte Weise konstruiert und 
als fremde angeordnet sind"  .15  Damit nun aber der, Leser die ,fremden 
Worte~ im Text Oberhaupt als fremde identifizieren kann. muß er not-
wendigerweise dem Werk insgesamt einen  .~igenen', von den fremden 
14  ßeide Zirare in ßaduin (wie Anm. 10). S. 209. 
'.,  B  I  eil e Zirate in ~adlrin (wie Anm. ,) 0). S  ... 20  1. Worten  abweichenden  ideologischen  Standpunkt  zuweisen  können. 
Auch das  polyphone Werk drUckt  ~inen eigenständigen und identifi-
zierbaren Standpunkt alls:  In Bachtins Dialogizitätstheorie sind insge-
samt werrneutrale kUnstIerische Dar~tellungen nicht vorgesehen. 
Allerdings  teilt der Autor eines polyphonen Werkes seinen  Stand-
punkt auf eine besondere Weise mit.  Diese Weise wird von ßachtin, 
soweit ich sehe,  nur in  metaphorischer Weise  ~est~inmt. Für die  Be-
schreibung der ,polyphonen' Struktur bemitzt er nämlich in der Regel 
eine weitere musikalisdle Metapher: Der Autor ,orchestriert' die Stim-
men seines Textes. 'Damit ist offenbar gemeint: So wie der Komponist 
in seiner Partirnr verschiedene Instrumentenstimmen komponiert, oh-
ne  mit einer einzelnen  IilStrumentenstimme  identifiziert  werden  zu 
können, so arrangiert der.Autor· eines polyphonen Textes eine Vielzahl 
von  Figurenreden. ohne selber zu· sprechen  ..:..  weder in der. Figuren-
n9ch ,in  der Erzählerrede.  Polyphone  Werke ·haben  daher insgesamt 
keine  Bedeutung,  die  explizit  ausgesprochen  wUrde.  Vielmehr  'ent-
springt diese  aus  der  Komposition  ideologisch  heterogener Stimmen 
und bildet so  einen Bedellttmgstyp zlveiter Stuft.  Die Bedeutung poly-' 
phoner Werl<e  ist' relational  und n.ictu-diskursiv.  Es  handelt sich  hi~r 
- so muß man ßachtins Atisfiihrunge~ wohl rekonstruieren - um eine 
grundsätzlich andere "Art des  Meinens oder Redeutens", in .der etwas 
nicht expliZit gesagt,  sondern  indirekt gezeigt wird:
6  Der Text kann 
a~lch auf diese  Weise durchaus einen ideologischen  Standpunkt aus-
drUcken. Allerdings handelt es sich dabei niCht mehr um einen ,verbal-
ideologischen'  Standpunkt, da er nicht direkt verbalisiert wird.  Hier 
stößt also  efie  Übertragung von  Bach tins Dialogizitätstheorie auf 'das 
filmische  Medium  allf.ein~ grundsätzliche Schwierigkeit:  Die Bedeu-
nmgskonstituierung im  Film erfolgt nur teilweise verbal,  während es 
sich  hei  ßachtins  Dialogi~iiätstheo.rie  zunächst  um  eine  Theorie 
sprachlicher Kommunikation handelt. Von Polyphonie im  Film kann 
deshalb nur. in A1lalogie zudem entsprechenden Phänomen 'in  Iitera~i­
schen Texten gesprochen werden:
7 
16  Coufried Gabriel,  Z~ischen Logik  un(1  Literatur.  Erkennrnisfonnen von  Dich-
tung. Philosophie und Wissenschaft, Sruugart 1991. ·S.  10. Gabriel· unrerscheidet drei 
,.Anen (Ies  MeineilS oder ßedeutens". nämlich  •• Verweisen  (ßezugneJunen.  Hinwei-
sen)" ••• Mirreilen (Sagen)" und •  .Aufweisen (Darstellen. Zeigen)" (ebd., vgl. S.  14-16). 
Zur Unrersdlcidung von .sagen' und .zeigen' henutzt Gahriel ein Kanrisches Ahgren-
zungskriterium: Während das Sagen  durch (lie  Funktion der besrimmenden Urteils-
. krafr gekennzeichner isr. fällt  ~Ias 7..eigen unter die reflekrierende Urteilskraft. 
17  Daß (liese Analogiebildung gerechrfertigr ist,  kann ich  hier' nur unterstellen.  Zur 
I\egriimlung wäre  lIer  Polyphoniebegriff insbesondere mit sprechakrrheoretischen 
J1ihmheorien zu vergleichen wie Jall.  Marie  Perers. Sprechaktrheorerisd1e Ansätze 
. zum Vergleich  Roman - Pilm, in: Joachim Paech  (Hg.).  Mcrhodenprohleme der 
Analyse verfilmrer Lirerarur. Miinsrer 1984. S.53-71. lmd Anlce-Marie Lohmeier  •. 
Ist Beruf  Neonazi ein polyphoner Film~ 
Der' Interpretationskonflikt  um  Beruf Neonazi  scheint  durch  seine 
- auf den  ersten  Blick  - neutrale  Repräsentation  widerstreitender 
Standpunkte  .verursacht worden zu sein. Im Film stehen konkurrieren-
de Ansichten über die Realität des Holocaust und die' Wiederbelebung 
nationalsozialistischer Ideologie und Politik einander gegeniiber. ohne' 
expHzit von einer übergeordneten Instanz bewertet zu werden. Ein sol-
'ches  neutrales Verfahren  ist in der Geschichte des  Dokumentarfilms 
nicht neu. Vor 'allem die Vertreter des cinlma vlritl proklamieren seit 
den fiinfLiger  Jahren  eine  möglichst  unparteiische  Wiedergabe  von 
Wirklichkeit. Für die  beson~ers sensiblen Themen des Holocaust und 
des  Neofaschismus  sind .  ~nkommentierte Darstellungen  jedoch  bis 
heute ebenso unüblich wie anstößig. Statt dessen :werden monologische 
Darstellungsweisen bevorzugt.  Das  klassische  Beispiel  fiir  einen  mo-
nologischen  Dokumentarfilm  über den  Holocaust  i'st  Alain  Resnais' 
Nuit et  bro"iUard (1955156)  mit dem  pathetischen  Kommentartext 
von Jean Cayrol, der - gewissermaßen als  die .Stimme (Ier Wahrheit' 
eines  übergeordneten Erzählers - aus  dem Off gesprochen  ~ird lind 
mit einem ,Nie wieder'-Appell endet. Beruf  Neonazi bedient sich hin-
gegen. ebenso wie auch andere deutsche Dokum'entarfilme der letzten 
Jahre, 'etwa Thomas Heises Stau - Jetzt geht's los  (1992) über gewalttä-
tige Skins oder Romuald Karmakars Söldnerfilm \Varheads (1992), ei-
nes weniger eindeutigen Verfahrens. 
~ber ist  Beruf Neonazi .tatsächlich  ein  neutral~r Dokumentarfilm? 
Nimmt ßonengels Film keine eigene Position gegenUber den Thesen 
seiner Protagonisten ein?  Sollte die zweifellos gegen die. Neonazis ge-
richtete  Intention  des  ~egisseurs wirklich  keine  Spuren  in" seinem. 
Werk hinterlassen haben? Hätten die Kritiker des Films also recht. die 
ihm eine neutrale oder gar zustimmende Wiedergabe neonazistischer 
Thesen vorwerfen?'  . 
Eine aufmerksame Analyse wUrde zeigen. daß Benif  Neonazi insge-
samt - allerdings 3:uf indirekte Weise - eine kritische Haltung gegen-
Uber seinen neonazistischen Protagonisten ausdrUckt.  Das sei  hier we-
nigstens mit einem B~ispiel belegt. pie letzten fünf Minuten von B~nif 
Neonazi  geben  in  einer  ungewöhnlich  langen, .  ungeschnittenen  Se-
quenz  eine  Propagandarede  von  Althans  vor einem  gleichgesinnten 
P~blikum  wieder. Nach fast anderthalb langwierigen Filmstunden .Uber 
die Alltagsarbeit der Neonazis wirkt die rhetorisch fulminante Rede als 
durchaus mitreißender dramaturgischer Höhepunkt des  Films.  Nach 
Hermeneutische Theorie eies  Films. Tilhingen J 996. S. 29-47 (  .. Kinematographi-
sche Sprechakre"). 'dem Abschluß  der vom  intracliegetischen  Publikum heftig gefeierten 
Rede wechselt der Film  jedoch noch ein  letztes Mal den Schauplatz. 
Ühergangs- und komr:nentarlos wird gezeigt, wie sich, Althans auf  ei,ner 
Toilette die Hände wäscht. Diese 1etzte Episode des Films weist moti-
visch  auf eine dreißig Minuten frühere Szene zurück,  in der Althans 
(offenhar als Annvort auf eine weggeschnittene Regieanweisung, sich 
,die I-lände zu was~hen) sagt: ,.Ich seh das schon: .Er,wäscht,seine Hän-
de in Unschuld'. Da kommen erst die toten Negerkinder, die aus dem 
Asylantenheim getragen werden. Und ich dann beim Händewasdlen, 
Althans,  der Saubermann  aus ,MUnchen:  mit weißen Jeans"  (I  .01 I). 
Das unkommentierte und flir sich genqmmen bedeutungslose Hände-
waschen am Schluß des Films erhält durch diese' frühere Szene seinen 
Sinn: Daß Althans unmittelbar nach seiner Agitationsrede beim Hän-
dewaschen gefilnlt wird. macht ihn, im Licht, der frOheren  Szene be-
trachtet, zu einem Pilatus (vgl. Matth. 27,24). Auf  diese Weise erhalten 
auch die neofaschistischen Aussagen der Rede selbst eine dis~anzierend­
ironische Konnotation. Althans' Beteuerungen, n'ur das ,Beste  zu 'wol-
len, stehen nun in Analogie zur verderblichen Ignoranz des römischen 
Stanhalters in Jenasalern. So kritisiert der Film auf eine indirekte, a'ber 
eindeutige Weise die  Position seines  Protago'nisten:Unabhängig von· 
Althans'  Beteuerungen  und vielleicht  auch  von  seiner  tatsächlichen. 
Überzetigung drohten durch seinen ,neonazistischen Aktivismus kata-
strophale Folgen. Benif  Neonazi präsentiert also zwar einen Dialog wi-
derspriichlichel'  Stimmen 'und  Anscha~llIngen~ ,Es  handelt  sich  aber 
nicht um einen neutralen, sondern um einen polyphonen Dokumen-
tarfilm,' weil die Position der Neonazis i~ Rahmen der Gesamtkompo-
sition des Films eindeutig negativ konnotiert wird. 
Allerdings sollte  man die Analy~e vQn  Benif  Neonazi  im Licht der 
Dialogizitätstheorie  nicht  abschließen,  ohne'  dem  gerade  genannten 
Beispiel ein anderes entgegenzustellen, daß vor einer allzu eindeutigen 
, Interpretation warnt. Ein, auff'alliges filmisches Stilm'ittel in Beruf  Nto-
llazi sind die Großaufnahmen (meist aus Untersicht) von Althans' Ge-
sicht. ,Zwei  Kritiker meinten, "in den außergewöhnlich häufigen  und 
nervtötendlanganhaltenden  Großaufnahmen  vo~ Althans'  C;;e~icht" 
zeige sidl' d~r "distanzlose Umgang des Regisseurs mit seinem Haupt-
darsteller". Indem die Kamera "erogene Zonen wie Ohr~ Nase, Mund, 
Nacken und Hände im Detail ins Bild" set,ze, schaffe sie ,.eine Begren-
zung des Blickfeldes, wie sie sonst mir zwischen sich gerade kUssenden 
Menschen  vorkommt"~ Die Kamera  trage so  dazu bei,  anstell~ einer 
kritischen  Dokumentation vielmehr eine "Phantasie von der erotisch 
hesetzten  AII~acht und Überlegenheit  des  Neonazis"  zu  schaffen"· 
.1  Alle Zirare alls Schlihmann/Schneidcr (wie Anm. 3). S.  11  f. 
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ßonengel  hingegen  begriindet das  Stilmittel  der Großaufnahme  mit 
einer kritisch-distanzierende'n  Wirkungsabsicht: "Das ist  ironisch  ge-
meint! Manche Szenen sind auch mit Weitwinkel aufgenommen, was 
verzerrend wirkt. Wenn man einen so  aufnimmt, ist das  doch nicht 
verherrlichend".19  Andere  Rezensenten  teilten  Bonengels  Auffassung 
und verwiesen au(:h auf die Perspektive dieser Einstellungen: Die Ka-
meraHihrung  verweigere  Althans  "den  geraden,  frontalen,  Seriosität 
vermittelnden  Fernsehsprecherblick  und  verzerrt  statt  dessen  sein 
selbstgefällig spottendes Lächeln in extremen Perspektiven, schräg, von 
der Seite, über die Schulter, von hinten, von unten".20 
DrUcken die Großaufnahmen nun eine Identifikation mit oder eine 
Distanzierung von Althans 'aus? Anders als  im oben diskutierten Bei-
spiel  des  bedeutungsstiftenden  Bezugs  zwischen  zwei  Filmszenen  er-
scheirit es mir hier weniger klar, wie der Interpretationskonflikt zu ent-
scheiden ist. Bonengels Berufimg auf seine kritische Wirkungsabsicht 
ist zwar glaubwiirdig. Aber die Wirkungsabsicht, die ein Regisseur oder 
Autor mit bestimmten ästhetischen Formen und Verfahren verbindet, , 
kann  mißlingen.  Darstellungselemente enthalten  ein  offenes" 'Bedeu-
tungs- und  Wirkungspotential~ Kameraschwenks,  Bildlcadrierungen, 
Schnitte, Montagen  u~. besitzen keine eindeutige, stabile und kon  .. 
texti~variante Bedeutung. Dieselben Darstellungsmittel können in ver-
,  ,schiedenen  Verwendungszusain menhängen  Verschiedenes  bedeuten. 
(Allerdings kann die Bedeutung best~mmter Darstellul}gselemente, z.8. 
durch  gattungsspezifische  Kontexte,  konventionalisiert  sein.)  So  be-
hauptet etwa Anke-Marie  Lohmeier:  "Die Großaufnahme eines  Ge-
sichts signalisiert immer auch eine (positiv 'wie  negativ besetzbare)  in-:-
time Beziehting". Mit einem Beispiel aus Wolf  gang Staudtes Film per 
Untertan  (1951)  belegt sie  selbst  andererseits  auch~ daß die "intime 
Nähe, in die sich der Erzähler bei Großaufnahmen zu seinen Figuren 
begibt, [  ...  ] nicht notwendig Ausdruck solidarischer, sympathisierender 
Beziehungen zur ~igur" ist.21  In unserem Fall wird man immerhin sa-
I'  N. N., Das ist kein  FiJ~ fürs Fernsehen. Regisseur Bonengel: ,Beruf Neonazi' soll 
nicht gesendet werden. im Süddeutsche Zeitung (28. 2.  1995). S.  15 [Interview mit 
W.BonengelJ.  '  ' 
20  Anke  Sterneborg,  Die BudlSe der Pandora.  Kontroversen um Bonengels  Doku-
mentation ,Beruf  Neonazi'. in: Süddeutsche Zeitung (29. 11. 1993). S.  12. 
21  Lohmeier (wie Anm. '17). S. 74  f.  Viele;  Filminterpretationen weisen isolierten 
filmischen Darstdlungselementen und -verfahren meist nur a4 hoc vermeinrlich inva-
riante Bedeutungen zu und können deshalb keine allgemeine Gelrung heanspruchen. 
Untersuchungen zur Wirkung' fdmischer  Darstellungsverfahren stoßen  ~hnehin auf 
große Sdlwierigkeiten. So gelangt die empirische Studie von Hans Marrhias Kleppin-
ger, Darstellungsdfekre. Experimentelle Untersuchungen zur Wirkung von Pressefotos 
lind Fernsehfilmen. Freiburg/Miinc-.hen 1987. selbst fllr LIen Gm operationalisierbaren 
Fall von Politikerinrerviews im Fernsehen kaum zu deutlidIen Anrworten auf  die Fra-
25,7 _ gen können,. daß es besser mit d~m  Gesamtkon.t.ext des Films ilberein-
stimmt,· den Großaufnahmen im  Sinne des  Regisseurs eine distanzie-
rende Bedeutung zuzuschreiben. Als Entscheidungskriterium zwischen 
den verschiedenen Deutungen. der Großaufnahmen. könnte mithin die 
Vereinbarkeit mit einer homogenen Gesamtinterpretation des Werkes· 
angeflihrt werden.· Andererseits erzielt eine  Gesanttinterpre~ation ihre 
Oheaeugungskraft gerade auch aus der evidenten  Deutung vo~ Ein-
zelelementen. Man muß hier wohl im Sinne des hermeneutischen Zir-
kels  eine wechselseitige Verflechtung und Abhängigkeit von  ,bottom-
up' und ,top-down'  .... Prozessen· des Verstehens annehmen, deren mögli-
che WidersprÜche sicherlich .nicht allein· durch Berufung alif die Auto-
rintention gelöst werden können. 
Man verHilft allerdings in ein ebenso  unplausibles gegenteiliges Ex-
rrem, wenn man versu(:ht, den realen Autor vollständig aus der Wer-
lcinterpretation  auszuschließen.  I?ieser  Vorwl~rf trifft  .auch . ßachtin. 
Denn in  der Dialogizitätstheorie meint der ,Autor' generell  nicht die 
reale  Person  eies  Textproduzenten, sondern·  eine binnenpragmatische 
Texti~stanz. Zwar sei  flir sprachliche ~lIßerungen generell kennzeich-
nend, daß sie 
einen Amor.  d.h. einen Schöpfer der gegebenen Äußerung erhalten. dessen 
Position sie zum Ausdruck hringt.  [I]· Jede Äußening hat in diesem Sinne 
ihren Anror. den wir als ihren Schöpfer in der Äußerung seihst hören. 
Aus dem Fortgang·der Passage wird aber deutlich, daß dieser "Autor" 
als ein Textimplikat zu verstehen ist:  . 
Üher ,ten wirklichen Autor. wie er außerhalb der Äußerung existiert. können 
wir ahsolut nichts wissen.  Und die  Formen realer Autorschaft können sehr 
verschieden sein.  Ein Werk kann das Ergebnis kollektiver Arbeit sein, kann 
dutch die  kontinuierliche Arbeit  einer  Reihe  von. Generationen  entstehen 
u.ä.j trotz allem hö~en wir in iiuD einen einzigen kiinsi:lerischen Willen. eine 
bestimmte Position.
lZ 
Wenn Bachrin die Werkbedelltung aus 'der Intention  d~s Autors ab-
leitet, identifiziert er diese Autorintention also ausdriicldich nicht mit 
der f.1ktischen  Intention des realen Autors. Vielmehr wird die Autor-
intention als Textimplikat verstanden.· Diese Auffassung  t~ilt  Ba~htin 
mit  den  meisten  literaturwiss~nschafrlichen  Interpretationstheorien 
von  heute.  In  einem  anderen  Argumentationszllsainmenhang  stellt 
Dietrich Weber dazu ebenso kritisch wie treffend fest:  "Es besteht be-
kanntlich unter den Vertretern eier  literat~lrwissenschaftlichen Erzähl-
theorie (aher nichr unbedingt  unte~ den  praktizierenden Literaturwis-
ge, ob Unterschiede der filmischen  Präsentation (Bildausschnirr. Perspektive. Kamera-
bewegung.  Sdmirrfrequenz)  den  Eindmck des  dargestellten  Politikers  auf die  Zu-
schauer heeinßlissen. 
3~  ßachtin (wie Anm. 10). S. 205. 
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senschaftlern)  neuerdings weithin eine geradezu  dogmatisch  zu  nen-
nende Einigkeit, bei  überlegungen zur fiktionalen Erzählliteratur den 
Autor aus dem Spiel  zu  lassen  [  ...  ]".:13  Um einerseits die Objektivität 
der Interpretation zu  sichern. andererseits aber dem Werk auch eirie 
individuelle Bedeutung und Wirkungsabsicht zuweisen zu können, be-
hilft  ~an sich  mit. i.rn  Grunde paradoxen  Konzepten  wie  ,impliziter 
Autor' (Wayne C. Booth) oder ,Textintention' (Urnberto Eco  ü.a.).l4 
Auch aktuelle Filmtheorien versuchen. Bedeutungskonstituierung und 
Wirkungsabsicht allein aus Darstellungsmitteln wie Bildaufbau, ~me­
raeinstellung, Montage usw.  abzuleiten. Ähnlich wie in der üteratur-
wissenschaft werden Begriffe wie "Perspektive" (als "ideelle[r] Schnitt-
punkt aller im Film  erkennbaren gedanklichen  Linien")  oder "Filrn-
strategie"  (als  "vermittelnde[s]  Nonn- und  \flertsystem  des  FiI~s") 
verwendet. um unter scheinbarer Au~blendung der realen  Urheberin-
tentionen die ideologische  Bedeutung von  Filmen zu  erfassen.
15  Auf 
der Basis einer werkirnmanenten Analyse unter Allsblendung des realen 
Autors  nach· persuasiven  Strategien  zu  suchen,  bleibt aber deswegen 
grundsätzlich unbefriedigend, weil  Darstellungsmittel in ihren Bedeu-
tungen eben nicht invariant. sondern je nach Wirkungsabsicht unter-
schiedlich  semantisch  funktionali~ierbar sind.  Es  kann,  wie  Anke-
Marie  Lohmeier zurecht  betont, "kein  Lexikon  nonverbaler  Zeichen 
geben".l6  Wirkungsabsichten  ohne beabsichtigende  Personen  hängen 
ebenso in der Luft wie rhetorische Strategien ohne Rhetor oder Sprech-
handlungen ohne Sprecher.  Die Kenntnis der (vermutlichen)  Autor-
intention ist eine  nOhpendige Voraussetzung zur Erfassung der rhero  .. 
risch-persuasiven Werkbedeutung. Der reale Autor ist fiir die Werkin-
terpretation  unverzichtbar.  (Den  Fehler  einer  intentional  fll/aC] 
beginge man erst dann, wenn man die Autorintention zum hinreichen-
den Bezugspunkt"für die Fesdegung der Werkbedeutung nähme.)l7 
2)  Dietridl Weber, Erzählliterarur.  Schriftwetk, Kunstwerk.  Erzählwerk.  Görringen 
1998, S. 93 f.; vgI. ders., Skizz.e zum Erzähler, in: D. W., Aucror in Falmla und andere 
lireraturwissenschafdiche Unterhaltungen, Wuppenal 1995 (= Wupperraler BroschU-
ren zur Allgemeinen Uterarurwissenschaft. 8), S.  199-225, bcs. S. 203 f. 
2.  Siehe Wayne C.  ßooth, The Rbetoric of Fiction, 2  ....  ed., Chicago 1983, bes. 
.S.·67-77. und Umberto Eco.  Interpretation and Overinterpretation. Camhri(tge 
1992. hes. S. 45-66. 
2S  Klaus  Kanzog.  Einführung in die Filmphilologie, 2  .•  akt.  u. erw. Aufl .•  MUndien 
1997, S.  50 f.  (VfJ..  S. 21":'24).  Zur Rolle· des Aurorbegriffs in der Filmwissenschaft s. 
Wemer Kamp. Autorkonzepte und Filminrerpretation. Frankfi.n a.M. 1996  . 
•  36  Lohmeier (wie Anm. 17), S. 233. 
37  Den  Zusammenhang  von  Aurorinte~tion  und  Werkbedeurung  erörtere  ich 
ausfllhrlicher in: Autorschaft  und Intenextllalität,  in:  Foris Jannidis lI.a.  (Hgg.). 








Abschließend  können  wir  festhalten,  daß  die  Dialogizitätstheorie 
nUttlich ist, weil sie den ideologischen Geltungsanspruch von Kunst-
werken erfaßt. Sie  trägt spezifisch ästhetischen Weisen des  Bedeutens 
Rechnung, ohne rhetorisch-ideologische WirkllOgsabsichten  zu· igno-
rieren.  ßachtins metaphorische Ausdrucksweise  und' die fehlende. fik- . 
tionalit~tstheoretische Unterscheidung zwischen .Erzähler  und Autor 
zwingen  ~lIerdings dazu,  seine  Begrifflichkeit  nicht einfach  zu.  über-
nehmen, sondern sie kritisch zu rekonstruieren.  Unter dieser Voraus-
settung lassen sich aus  ~er Dialogizitätstheorie zwei  versdliedene For-
~en ableiten,  in  denen  Kunstwerke  ideologische  Standpunkte ·.ein-
nehmen  können.  Monologische'  Werke  formulieren  explizit  einen 
verbal-ideologischen Standpunkt; im  Fall  einer dialogischen  Konkur-
renz verschiedener Stimmen artikuliert die Stimme des Erzählers den 
Standpunkt des Autors. Auch polyphone Werke· können durchaus eine' 
ideologische Position einnehmen (nach  Bachtin mUssen  sie  es  sogar). 
Sie  teilen  qiese  Position  aber  nicht explizit  i.n  diskursiver  Rede  mit, 
·sondern drUcken sie indirekt aus. 
Benif  Neonazi wurde von seinen verschiedenen Interpreten als Film 
mit pro-,  aber auch  mit antifaschistischer Tendenz  v~rstanden. Mit 
1-H1fe  des  PolyphoniebegrilTs  kann dieser  Interpretatio'nsstreit geldärt· 
werden.  Bonengels Dokumentarfilm ist polyphon, weil  er widerstrei-
tende Stimmen scheinbar unlcommentiert zn" Wort kommen läßt, aber 
insgesamt doch durch indirekte .Formen der Mirteilung seine neonazi-
stischen Prot~gonisten kritisiert. 
.  .... 
I. 
~ 